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Аннотация. В статье на материале пьес, входящих в шорт-
листы драматургических конкурсов, ставится проблема соединения 
нарративного и перформативного в современной драме. Опираясь 
на драматургические тексты «Ожидание голосования» Роберто 
Франтини, «Мёртвая собака в химчистке: сильные» Ангелики 
Лидделл, «Дом Ибсена» Саймона Стоуна и материал театральных 
постановок — спектакля-инсталляции «Мясо» Томаса Бо Нильссо-
на, «Воспламенение глагола жить» Ваджи Муавада и других, — 
рассматриваются формы разрушения классической «четвертой 
стены». Описываются перформативные стратегии современной 
драматургии и постдраматического театра. Прямое обращение 
и провокация зрителя, эстетизация безобразного, отказ от неотъем-
лемого антропоцентризма, цифровые перформансы, используемые 
современным театром, описываются в статье в широком контексте 
драматургических и общелитературных процессов, происходящих 
на пороге пост-постмодернизма. Описываемые формы перформа-
тивного высказывания лишают зрителя привычной ему роли сто-
роннего наблюдателя и вынуждают занимать активную этическую 
и эстетическую позицию.
Ключевые слова: современная драматургия; драматурги; литера-
турное творчество; литературные жанры; литературные фестивали; 
постдраматические театры; спектакли; театральные постановки; 
пьесы; формы перформативности; драматургические фестивали.
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Abstract. There is the problem of combining the narrative and the per-
formative in modern drama in the article, which based on the material 
of the plays that included in the short-list of dramatic competitions. 
The author of the article considers the destructions of the classical ‘fourth 
wall’ in the dramatic texts ‘Waiting for a Vote’ by Roberto Frantini, “Dead 
Dog in the Dry Cleaner: Strong” by Angelica Liddell, “Ibsen’s House” by 
Simon Stone and in the theatrical productions which includes the installation 
play “Meat” by Thomas Bo Nilsson, “Ignite the verb to live” by Vadji 
Muavad and others. The author describes the performative strategies 
of contemporary drama and post-dramatic theater. The direct appeal and 
provocation of the viewer, aestheticization of the ugliness, the rejection 
of inalienable anthropocentrism, digital performances used by modern theater 
are described in the broad context of dramatic and general literary processes 
taking place on the threshold of post-postmodernism. The viewer is deprived 
the usual role of an outside observer by the described forms of performative 
utterance and has to take an active ethical and aesthetic position.
Keywords: modern drama; playwrights; literary creativity; literary 
gen res; literary festivals; post-dramatic theaters; performances; theatrical 
per formances; plays; forms of performativity; drama festivals.
Характеризуя процессы, происходящие в новейшей литературе 
на глубинном онтологически-мировоззренческом уровне, Н. Мань-
ковская пишет: «Интерактивность — специфический признак … 
постпостмодерна. … Превращение зрителя, читателя из наблюда-
теля в сотворца, влияющего на становление произведения и испы-
тывающего при этом эффект обратной связи, формирует новый тип 
эстетического сознания. Модификация эстетического созерцания, 
эмоций, чувств, восприятия связана с шоком проницаемости эстети-
ческого объекта, утратившего границы, целостность, стабильность 
и открывшегося воздействию множества интерартистов- любителей. 
Суждения о произведении как открытой системе теряют свой фигу-
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ральный смысл» [Маньковская 1999: 22]. Новейшая драма сохра-
няет за собой функцию катарсического воздействия на зрителя, 
но использует другие «технологии», видоизменяет формы и спо-
собы этого воздействия. Как и тысячелетия назад, она рассказыва-
ет историю героя, с которым зритель ассоциирует себя, но теперь 
он обретает иллюзию выбора, становится не только исполнителем, 
но и вершителем судьбы. В трактовке Аристотеля катарсис — очи-
щение посредством страха и сострадания. Исследователи опреде-
ляют его как «взаимное уравновешивание двух противоположных 
драматических эмоций — страха и сострадания, сравнивают «с ле-
карственным ядом, который с одной стороны возбуждает боль, чтобы 
вылечить её, но с другой — адаптируемый к ней организм выраба-
тывает привычку» [Сейбель 2013: 38], рассматривают как свой-
ство, способное «вызывать двойственные, противоречивые чувства» 
[Тамарченко 2008: 56]. Но на первый план выходят невербальные 
средства воздействия в виде прямого обращения или провокации 
зрителей: «Текст, данный театру письменно или устно, из-за изме-
нившегося понимания “текста перформанса” рассматривается в но-
вом свете» [Колязин 2011: 87].
Спектр средств воздействия театра XXI века на зрителя суще-
ственно расширяется. Отказ от четвёртой стены называют «навязы-
ванием свободы», «агрессией, <по отношению к зрителям>, прово-
кацией их на независимое действие» [Вилисов 2019: 19]. Уже к 60-м 
годам XX века они снова и снова становятся участниками происхо-
дящего. Эрика Фишер-Лихте целью перформанса определяет не по-
лучение готового материала (создание пьесы), а перенесение созна-
ния зрителя в «пограничное состояние».
Перформативный театр опирается на традиции, во-первых, ли-
тературы эпохи модернизма, занимавшейся поисками праобраза, 
прасмыслов и праформы (от Вагнера до Г. Гессе, от Метерлинка 
до А. Арто); во-вторых, драмы авангарда, которая включает сцены 
насилия и жестокости как мощного катализатора бессознательно-
го; в-третьих, трактовки драмы как подобия ритуала, «нацеленного 
на восстановление и создание заново сакральных смыслов» [Липо-
вецкий, Боймерс 2012: 26], и — последний этап — вовлечение зри-
теля в действие, «предложением ему отдельной роли в спектакле» 
[Вилисов 2019: 19]. Деррида писал, что перформанс разрушает ми-
месис и отменяет принцип подражания: «Сцена равняется метафи-
зическому ядру жизни» [Липовецкий 2012: 27].
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В культуре XX–XXI веков значение перформативных текстов 
растёт. В последнее время стали появляться труды, посвященные 
перформансу и его влиянию на искусство: «Искусство перформан-
са: от футуризма до наших дней» Роузли Голберга (1979), «Перфор-
мансы насилия. Литературные и театральные эксперименты “новой 
драмы”» Марка Липовецкого, Биргит Боймерс (2012), «Эстетика 
перформативности» Эрики Фишер-Лихте (2015), «Нас всех тош-
нит: как театр стал современным, а мы этого не заметили» Викто-
ра Вилисова, «Заметки к перформативной теории познания» Джу-
дит Батлер (2018), «Рецепция перформанса» Марии Антонян (2019).
Исследователи отмечают, с одной стороны, последовательную 
эпизацию современной драматургии, влияние эпического «на при-
роду драматического конфликта и действия» [Семьян 2012: 168]. 
С другой, «драма активизирует органично присущие ей изначаль-
но повествовательные формы» [Семьян 2012: 168].
Новейший театр вырабатывает целый набор способов, приемом, 
форм перформативности. Материал, предоставляемый драматиче-
скими фестивалями, позволяет систематизировать многообразие 
форм перформансов, ставших в последние десятилетия востребо-
ванными. Материал для анализа составляют пьесы-победительницы 
международного конкурса драматургов «Евразия» (Россия) и меж-
дународного фестиваля Новой драмы — FIND (Германия).
Прежде всего, необходимо говорить и о трансформации зрителя 
и его роли в современном театре, «в частности смены рационально-
го восприятия, происходящего на чувственное» [Вилисов 2019: 52]. 
У него появляется ощущение своего «деятельного участия» в возник-
новении спектакля, доступа в театральную «кухню», причастности, 
сотворчества: «Больше недостаточно быть зрителем — ему хочется 
быть участником и активно влиять на ту реальность, которая перед 
ним находится» [Вилисов 2019: 52]. Но в большинстве случае эта 
иллюзия обманчива: зритель по-прежнему остается главным объек-
том воздействия, и один из способов этого воздействия: нарушение 
линейной логики, когда персонажи «не понимают ни себя, ни друго-
го, ни происходящего с ними <…>, зритель оказывается сбит с тол-
ку <…>, лишен уверенности в правильности своей реакции <…> — 
возникает конфликт зрительского восприятия» [Шевченко 2011: 185], 
то есть происходит провокация через разрушение ожидаемого.
Одной из форм перформативности современной драматургии яв-
ляется манипулирование зрителем. По мнению Ежи Гротовского, 
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роль для актера — средство достижения целей, а не главная цель, 
«…актёр должен манипулировать сценическим образом, как скаль-
пелем, для препарирования собственной индивидуальности» [Гро-
товский 2003: 71].
Автор пьесы «Ожидание голосования» Роберто Франтини (фе-
стиваль FIND 2017) поднимает вопросы столкновения личного вы-
бора с давлением государственных законов и порядка. Демократия 
понимается в руссоистском духе как торжество легитимной вла-
сти, которому общество добровольно парламентировало свои пра-
ва, но остается вопрос, имеет ли демократия право на ущемление 
интересов отдельного человека. Каталонский режиссёр Роджер Бер-
нат нашёл необычную форму постановки пьесы: театр временно 
становится парламентом, а зрители берут на себя ответственность 
и право определять ход голосования. Спектакль состоит из трёх эта-
пов: участники должны вместе и сообща найти решение пробле-
мы, аргументировать свою точку зрения и открыто проголосовать 
(последний этап включает самостоятельное голосование, в парах 
и коллективно). Жизнеподобие отходит на второй план, а зрители 
поставлены в несвойственное им положение.
Драма постоянной участницы немецкого фестиваля современной 
драматургии (FIND) Ангелики Лидделл имеет свойство показывать 
самые мрачные аспекты современного мира, «темы её пронзитель-
ных исповедальных перформансов требуют агрессии, провокации, 
громкости, нападения, атаки» [Хинич: URL].
Выход актёра из роли и вовлечение зрителей в происходящее — 
один из используемых для этих целей приёмов перформативности. 
Так, в пьесе «Мёртвая собака в химчистке: сильные» пересекаются 
три сферы действия: первая — театральная сцена, на которой вы-
ступает актер, ведущий диалог со зрителями, вторая — разворачи-
вающийся перед зрителями фрагмент антиутопического мира, пред-
ставленный химчисткой, где происходит основное действие пьесы, 
и третья — школа как место нескольких вставных эпизодов, свя-
занных с сюжетом лишь косвенно, но показывающих, какова судьба 
молодого поколения в мире страха и бесправия. Одни и те же пер-
сонажи (и актеры) появляются в трех сферах в разных ролях и с раз-
ными функциями. Так, внесценический персонаж, заимствованный 
из романа В. Гюго, стремящийся к всеобщему счастью Комбефёр, 
чьи реплики находятся вне времени и не зависимы от основного 
действия, имеет возможность переходить из своей сферы в чужую; 
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он появляется как рассказчик, голос «прошлого, памяти, морали», 
и как реальный человек, упомянутый в разговорах. Другой связу-
ющий все части пьесы герой — Актёр — исполнитель роли убитой 
собаки. Ему досталась неблагодарная задача — играть персонажа, 
именем которого названа пьеса, но которого убили еще до начала 
действия. Обращаясь напрямую к зрителям, он бросает обвини-
тельные реплики о зависимости и несчастной судьбе человека ис-
кусства, лишенного свободы творчества, бесконечно становящего-
ся жертвой обстоятельств и предлагаемого ему материала. Борясь 
с собственным бесправием, он бунтует и в нарушение законов теа-
тральной условности втягивает зрителей в происходящее: «Прямо 
сейчас вы — мои грёбанные актёры» [Liddell 2008: 47].
Другая форма перформативности, представленная в анализируе-
мых пьесах — насилие, болезнь как дистанция. «Новая драма» пред-
ставляет собой «практически уникальный феномен осознания ком-
муникативного насилия, его саморазвития и его логики — изнутри, 
а не извне» [Липовецкий 2008: 31]. Интерес к жестокому в контексте 
постмодернизма равен интересу к иному, маргинальному, табуиро-
ванному, выброшенному из сферы интересов классического искус-
ства: «Некоторые из свидетельств нонклассики в теории и художе-
ственной практике — придание ряду понятий обыденного сознания 
(тоска, тошнота, тревога и т. д.) статуса философско-эстетических 
категорий; тенденции эстетизации философии; диссонанс, дисгар-
мония в музыке; нефигуративность, асимметрия в живописи; абсурд, 
безобразное в литературе, театре, кинематографе… Пристальный 
интерес к безобразному выливается в его постепенное “прируче-
ние” посредством эстетизации, ведущей к размыванию его отличи-
тельных признаков. Возвышенное замещается удивительным, тра-
гическое — парадоксальным» [Маньковская 1999: 19]. В литературе 
конца XX — начала XXI века «чернуха» «показала народный мир 
как концентрацию социального ужаса» [Лейдерман 2008: 560], во-
плотившуюся в произведениях в мотиве насилия. Главным объек-
том внимания становятся аутсайдеры, «ханурики, опойки, бомжи…
зэки» [Лейдерман 2008: 560].
Эстетизация безобразного, — в противоположность прекрасно-
му, — направлена на отталкивание в противовес классической само-
идентификации зрителя с героем, возбуждение негативных эмоций, 
брезгливости и отвращения — против прежнего сострадания. Зри-
тель теперь познает и анализирует себя не в сравнении, а в оттал-
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кивании от показанного ему. «Другой» является «конструктивным 
элементом бытия человека», через который определяются «грани-
цы существования Я» [Кучумова 2019: 6]. В «Новой драме» появ-
ляется авторская агрессия по отношению к персонажам, которая 
выражается в засилии гипернатуралистических приёмов (к приме-
ру, обсценная лексика). Марк Липовецкий, Биргит Боймерс выде-
ляют такие функции данной «речевой сферы»: «маркер языковой 
свободы», «язык отношений власти и подчинения», «языковое по-
глощение фрустрации и агрессии» [Липовецкий, Боймерс 2012: 48].
Подобную форму общения можно наблюдать в анализируемых 
нами пьесах. Так, в пьесе «Мёртвая собака в химчистке: сильные» 
актёр, страдающий синдромом «Копролалия» (болезненное, иногда 
непреодолимое импульсивное влечение к циничной и нецензурной 
брани безо всякого повода), агрессивно обращается к читателям, 
оскорбляя и обвиняя окружающих.
В качестве третей формы перформативности можно выделить 
вытеснение человека механическим, неодушевленным существом, 
вещью или животным. Если Эрика Фишер-Лихте в своём труде 
«Эстетика перформативности» рассматривает присутствие на сце-
не человека как обязательное условие: «Минимальным предвари-
тельным условием для того, чтобы театр был театром, является 
ситуация, при которой человек А показывает Х в то время, как че-
ловек S смотрит на это, <а Питер Брук настаивает на соприсут-
ствии>: «Человек идёт через пустое пространство, пока кто-то смо-
трит на него — вот и всё, что нужно для совершения театрального 
акта» [Вилисов 2019: 162], то в конце XX — начале XXI веков те-
атр в поисках новых форм воздействия на зрителя стал отказывать-
ся от присутствия на сцене живого человека. Театральный экспе-
римент, с целью выяснить, будет ли сохраняться терпение зрителя 
достаточно долго, если пренебречь одним из основных представле-
ний о театре — наличием актёра, провёл в 2007 году Хайнер Геб-
бельс. Перформативная инсталляция «Вещь Штифтера», основан-
ная на эссе Адальберта Штифтера “De Geschichte”, привлекает всё 
больше зрителей как «завораживающий пример театра без людей» 
[Вилисов 2019: 167]. «Субъект как центр системы представлений 
и источник творчества рассеивается, его место занимают…» [Мань-
ковская 1999: 21] машины, животные, картины, экраны и т. д. Геб-
бельс, по сути, реализует концепцию австрийского классика, для ко-
торого любая рукотворная вещь концентрирует смыслы, связанные 
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с культурными традициями, глубинными надчеловеческими смысла-
ми, вИдением онтологической истины. Музыка в сочетании с жиз-
нью предметов — путь к медитативному состоянию «ясновидца», 
прозревающего инобытие. На сцене находится механическая ин-
сталляция, вокруг которой зрители могут свободно передвигать-
ся. Несмотря на отсутствие актёров, сюжет спектакля развивается: 
«Движется взад-вперёд, на воде в конце устраивается химическая 
реакция с появляющимися на поверхности пузырьками, а льви-
ная доля динамических изменений приходится на свет» [Вилисов 
2019: 168]. Существенное влияние на зрителя оказывает привлече-
ние в большом объёме голосовых записей и пения: отрывки из эссе, 
фрагмент радиоинтервью с Клодом Леви-Строссом, племенные за-
клинания из Папуа — Новой Гвинеи, пение индейцев и т. д.
В постановке австралийского режиссёра Саймона Стоуна «Дом 
Ибсена», созданной на основе отрывков из пьес норвежского дра-
матурга Генрика Ибсена, главное действующее лицо — стеклян-
ный дом. Зрители наблюдают за обитателями дома через прозрач-
ные стены-окна. Перед зрителем семья, вынужденная существовать 
под одной крышей с 1964 года (строительство) по 2016 год (пожар). 
На протяжении всего спектакля конструкция вращается, предостав-
ляя возможность заглянуть в новые комнаты и обнажая новые под-
робности взаимоотношений семьи. Непрекращающееся вращение 
дома — метафора бесконечного течения времени, невозможности 
его остановить, чтобы исправить ошибки.
В 2014 году на фестивале драмы в театре Шаубюне режиссе-
ром Томасом бо Нильссоном был поставлен 240-часовой спектакль-
инсталляция «Мясо». Он основан на реальной истории убийства 
в 2012 году: канадский актёр вел одиннадцатиминутную онлайн-
трансляцию пыток и убийства молодого человека. В спектакле 
принимали участие более 60 человек, которые 24 часа в сутки су-
ществовали в мире насилия, агрессии, разрушения и потребления. 
Зрители единоразово покупали билет и в течение всего фестиваля 
имели право на посещение инсталляции.
«Постдраматический театр» многолик: ему доступны мульти-
медийные технологии, перформативные формы музыкального ис-
кусства, современного танца. В 90-х годах появился термин «циф-
ровой перформанс», отличающийся от перформанса «обычного 
повышенной степенью медиализации и разломанной идентично-
стью перформеров» [Вилисов 2019: 25]. Использование цифровых 
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эффектов может уже привычно расширять границы сценического 
пространства и времени и переводить часть внесценических эпи-
зодов в разряд сценических. «Реальность, которая разворачивается 
и существует вне поля зрения» [Пави 1991: 36], обозначалась тех-
ническими средствами уже в классическом театре: свет, исходящий 
от невидимых окон, якобы находящихся за сценой, звуки «с улицы» 
и т. д. Однако современный театр активно использует декоративные 
эффекты для придания метафизичности действию, выведения его 
за пределы одной эпохи, города, страны и т. д.
Спектакль канадского драматурга Ваджи Муавада «Воспламе-
нение глагола жить», поставленный на фестивале в 2018 году, посвя-
щен античной трагедии Софокла «Филоктет». Главный герой пье-
сы Вахид — драматург и режиссёр, попадает в трудную ситуа цию 
из-за смерти друга и, по совместительству, переводчика его нового 
произведения. Он берет такси и отправляется в путешествие по совре-
менным Афинам. На сцене выстроены пустые декоративные панели, 
и герой перемещается в вымышленном пространстве. Видео помо-
гает создать недоступную физически геолокацию гречес кого города.
Не менее важны приёмы, акцентирующие внимание зрите-
ля на той или иной детали, когда использованный экран, напри-
мер, может создать эффект кинематографического крупного пла-
на, привлечь внимание зрителя к незначительному, проходящему, 
«случайному».
Наконец, цифровые приемы «работают» как средство создания 
необходимых психологических эффектов и характеристик.
Таким образом, в перформативном спектакле зритель, лишаясь 
своего традиционного статуса наблюдателя и «оценщика» проис-
ходящего, наделяется двумя новыми, ранее не свойственными ему 
функциями. Ему отводится либо до сих пор незнакомая активная 
роль зрителя-руководителя, направляющего ход спектакля и предо-
пределяющего поведение героя, а иногда и развитие фабулы, либо 
пассивная — зрителя-медиатора, погружающегося в творческое 
«пограничное состояние» и самого чувствующего себя участником 
спектакля, исполнителем данной ему роли.
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